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auch dafür, daß neue schöpferische Talente heranwachsen und sich große Begabungen 
herauskristallisieren. Zugleich wählen wir die Musik zu einem "Element der allseiti-
gen Erziehung" (Goethe) und damit zum ethischen Kern der Erziehung zur Menschlich-
keit. 
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Fritz Metzler 
ÜBER EIGENART UND HERKUNFT WECHSELRHYTHMISCHER GESTALTEN IN DER 
MELODIEERFINDUNG DES ZEHN- BIS VIERZEHNJÄHRIGEN VOLKSSCHULKINDES 
Unter den spontanen Melodieerfindungen älterer Volksschulkinder finden sich nicht sel-
ten Weisen, deren rhythmische Gestalt auffallend mit jenem Modell übereinstimmt, das 
wir von den altdeutschen wechselrhythmischen Liedweisen her kennen. Diese Tatsache 
rechtfertigt eine ernsthafte Beschäftigung mit dem Phänomen und dem dahinterstehenden 
Problem. 
Die Übereinstimmung bezieht sich auf den einfacheren Grundtypus mit dem bekannten 
Wechsel von Zweihalbe- und Dreihalbetakt, wie er in der Stollenzeile des Paviertones 
oder in der Melodie des geistlichen Liedes "Ach Gott vom Himmel, sieh darein" (Klug-
sches Gesangbuch 1533, fol. 39) vorliegt. Der im altdeutschen Liede recht häufig ver-
tretene erweiterte Typus mit dem zusätzlichen Wechsel von Dreihalbe- und Sechsvier-
teltakt war bisher in unserem bis jetzt gesammelten Material von rund 2200 Aufnah-
men nicht festzustellen. Dagegen kommt dieser und noch mannigfaltigerer Wechsel in 
freier Verwendung, also außerhalb eines regulären Modells, in unseren Kinderweisen 
durchaus vor. 
Das erste Melodiebeispiel 1 zeigt den voll ausgebildeten einfachen Grundtypus. Der Drei-
takt findet sich hier - wie es der Regel entspricht - an den Zeilenübergängen (Vers-
grenzen) und hat die Doppelfunktion einer Hervorhebung sowohl als auch einer Überbrük-
kung derselben. 
&ispiel 1 Oorofhe-a L. ('11; 1) 
@f 11 r II J J r 'r 
I 
• r 1r~rr1A J J 
y J J j , 1 ,J J II J 1 F r C 1 t' F r r r 
nichf n1ehr auf der Mu#t!'r Schoß und ,nag zu Haus nicht 6/ei- 6"n. 
Die rhythmische Unregelmäßigkeit zu Beginn der Weise rührt wohl von der syntaktischen 
Zweiteilung des Textes der ersten Kurzzeile her. Die Sängerin trägt dem Rechnungund 
wandelt so das rhythmische Modell lebendig ab. 
Zunächst erhebt sich die Frage nach der Herkunft dieses rhythmischen Modells.Der Ge-
danke an eine bloße Übernahme eines eingeprägten Musters liegt zwar nahe, wird aber 
den Phänomenen nicht gerecht. 
Wohl ist es wahr, daß aller personale geistige Aufbau sich in dauerndem Übernehmen 
geistigen Guts, in einem langsamen Hineinwachsen in die Welt des objektiven Geistes 
vollzieht. Dies betrifft die inhaltliche Seite. Die andere, formale Seite, weniger er-
forscht und auch schwieriger erforschbar, in der kulturwissenschaftlichen Forschung 
häufig übersehen oder wenigstens als quantite negligeable betrachtet 2, gewinnt für un-
ser Problem erhebliche Bedeutung. Wahr ist nämlich ebenso, daß der Aufbau des per-
sonalen Geistes - das gilt ganz besonders für die kindliche Entwicklung - sich nicht in 
bloßer Rezeption erschöpft, sondern daß alles geistige Wachstum und Reifen sich nach 
Gesetzen sui generis, also eigengesetzlich vollzieht. Um also die geistige Entwicklung 
des Kindes richtig zu verstehen, müssen wir beide Seiten dieses Vorgangs in ihrem Zu-
sammenwirken sehen und würdigen. 
Zwar gibt es auch immer wieder rein äußerliches Übernehmen, bloße Nachahmung ohne 
geistige Assimilation, ohne innere Umprägung zur phasentypischen Struktur. Um eine 
derartige äußere Übernahme kann es sich beim vorliegenden Modell schon deshalb nicht 
handeln, weil eine lückenlose Reihe von Vorstufen sich nachweisen läßt, von Vorstufen, 
die alle verbunden sind mit primitiverer, teilweise archaisch anmutender Melodik des 
Grundschulalters. 
Im einzelnen zeigt es sich nun, daß von den Faktoren, die am Aufbau dieses wechselrhyth-
mischen Modells beteiligt sind, sämtliche bis auf einen schon in den Melodien der Grund-
schulkinder entweder einzeln auftretend oder auch zu mehreren verbunden vorhanden 
sind. Der noch fehlende, letzte Faktor beginnt erst etwa im Verlaufe des elften Lebensjah-
res langsam wirksam zu werden. Er ist entscheidend für die Konstituierung des Modells. 
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Welches sind nun die Faktoren? 
a) Das regelmäßige Auftreten einer Viertel-Zäsurpause und damit eines Dreitaktes an 
den jeweiligen Versgrenzen der schlichten Dupeltaktweisen des Grundschulalters: 
&lsp,;/ 2 Christa S. (9; o} 
,e1 r Ir r r I r r Ir r r I J 1 J I r r I r r I r r 
Es !l,ht,/-ne dunkle Wol-keher- ein, /eh glaub; es w/rd,1"n Re-gen 
l J1rrlrr1,J 1J1J1JJ1,- rlJ II 
se/n, tfln He-gen aus den Wo/ - ken, wohl in das grÜ-ne Grcrs. 
Die beiden Dreitakte innerhalb der ersten Kurzzeile 3, brauchen uns jetzt nicht zu be-
schäftigen. Sie beruhen auf dem Vorhandensein überzähliger Senkungssilben , deren 
eine auf einen Lesefehler ("Wolke" statt "Wolk' ") zurückgeht. Wichtig ist für unser 
l?roblem nur der Zäsurtakt, der hier wohl noch kaum das Gefühl eines echten Taktwech-
sels zu bewirken vermag. Es handelt sich um eine Atempause, die aber merkwürdiger-
weise fast immer den Wert eines Viertels hat. Sie trennt hier noch mehr, als daß sie 
verbindet und weist so auf den lockeren Zusammenhang der primitiven Reihung dieser 
Beispiel.; Mom°l<a a(9; 1) 
a 1 J. J. 1 J .J J 1 .J. .J . 1 ,1, J 1 j J J J 1 J J IJ 'J 1 J J 1 J J 1 
Ich Wll'IYJ ein l/t1b- lich En-gel sp,,J, da /st all's /.,/d ll'l!'r-
J J I J 1 
.J J 1 ; r J 1 J J 1 J 1 j J 1 j J 1 J J ' Htm-me/ - reim ,st Fn9u-de v1i!-I ohn , En - dd's-gan - g,n; im 
' J 'w 1 J J V Zii;,I: da - hi'n so/H' uns b (J/erriank>} 'H J i J· J .J. IJ J 
Ich we,tJ ,in lieb - ltch 
,). 1 .J J 
;'tJ J 1 J 1 1 j 1 .. ....,, 
Le,ä ver - gan - r,; 
® =1 1 J 1 ,J J 1 J .. 
v/e/ ohn 
, 
En - des Zt"t!I; 
J 1 J J 












J 1 ,J, 
J J 
Htm-mel 





Monika a (9; 1} 
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1 ,sJ J 1 J J ist F,w,, - de -
IJ J 1 1 ;J II ver-:,?_ uns gen. 
tetrachordalen Zeilen hin. Und dennoch bilden diese unechten Dreivierteltakte die 
Keimzelle der eben an diesen Zeilengrenzen auftretenden Dreihalbetakte unseres wech-
selrhythmischen Modells. 
b) Die sehr früh auftretende Dehnung der Pänultima in der klingenden Kadenz auf den 
Wert einer Halben (s. Beispiel 2, Takt 11). 
c) Die häufige Dehnung des Zeilenschlußtones auf den Wert einer Halben entweder unter 
. Preisgabe (Beispiel 3a) oder unter Bewahrung (3b) der Viertelpause. 
Es handelt sich hier um zwei sehr instruktive Beispiele aus der Menge der gemischt 
dupel-tripeltaktigen Melodieerfindungen des Grundschulkindes. Die Variante wurde von 
der Sängerin zehn Minuten nach der ersten Weise auf ihren eigenen Wunsch ins Mikro-
phon gesungen. Sie wollte, wie sie sagte, die Weise "anders" singen. 
Die beiden Fassungen unterscheiden sich in rhythmischer Hinsicht hauptsächlich durch 
die Behandlung der Zäsurtakte. In Melodie 3a wird der Zäsurdreitakt auf Kosten der 
Viertelpause aufrechterhalten, in der Variante dagegen durch Schlußtondehnung und Pau-
se gesprengt. So entstehen zwei Dupeltakte, zwischen die nun die Zäsur zu liegen kommt. 
Hier liegt eine progressive Annäherung an unser wechselrhythmisches Modell vor, die 
hinter der vorliegenden Takteinteilung nicht ohne weiteres zu erkennen ist. Aus diesem 
Grunde müssen wir vorgreifen und unter Zurückstellung des vierten Faktors gleich den 
fünften nennen. Er besteht 
d) in der Zusammenfassung von zwei Tripel- oder zwei bzw. drei Dupeltakten zu einer 
höher differenzierten rhythmischen Einheit. Eine Verfeinerung des rhythmischen Ge-
fühls löst den neuen Entwicklungsschritt aus, der aus dem Grundschulstadium hinaus-
führt. Diesem Stadium gehören die beiden Weisen 3a und 3b noch vorwiegend an. Die 
obenerwähnte Annäherung an unser wechselrhythmisches Modell tritt erst dann klar her-
aus, wenn wir - damit der Entwicklung etwas vorauseilend - die Dupel- und Tripeltakte 
zu größeren Einheiten zusammenfassen. Wir beschränken uns dabei, um die Übersicht-
lichkeit nicht zu gefährden, auf die Betrachtung jeweils der ersten beiden Kurzzeilen. 
In Melodie 3a denken wir uns also jeden zweiten Taktstrich weg; in der Variante fassen 
wir abwechselnd zwei und drei Takte zusammen. Die Notwendigkeit einer Zusammen-
fassung von drei Takten ergibt sich aus der Sprengung der ursprünglichen Zäsurdrei-
takte in zwei Dupeltakte infolge Zusammenwirkens der Faktoren 1 und 3 (Viertelpause 
und Schlußtonverlängerung). Es ergibt sich daraus folgende Taktgliederung 
für 3a: 2 · 3 3 · 2 -1 2 · 3 3 · 2 -1 
für 3b: 2 · 3 3 · 2 + 1 2 • 3 3 · 2 
Die hier an den Zeilengrenzen auftretenden Fünf- und Siebenvierteltakte sind zweifellos 
Annäherungs- und Vorstufen des Dreihalbe-Zäsurtaktes unseres wechselrhythmischen 
Modells. Seine quantitative Verwirklichung bringt dann der zweite Zeilenübergang in 3b. 
Zur vollen, auch qualitativen Verwirklichung fehlt eben noch Faktor 5. 
e) Statt durch eine Pause kann das zur Sechszeitigkeit fehlende Viertel auch durch eine 
Dehnung des Auftaktviertels der Anschlußzeile hergestellt werden. Dieses Verfahren 
ist der vorhin übergangene 4. Faktor. Die folgende Weise zeigt beide Arten der Ergän-
zung: am ersten Zeilenübergang durch Auftaktdehnung, an den übrigen durch Viertelpau-
sen, wobei wiederum zwei Fälle zu unterscheiden sind: die Viertelpause als Ersatz für 
Auftaktdehnung und die Viertelpause als Ersatz für Zeilenschlußtondehnung bei vorhan-
dener Pänultima- und Auftaktdehnung (s. Beispiel 4). 
Die beiden ersten Kurzzeilen sind hier auch tonlich überbrückt und schließen sich so zu 
einer Langzeile zusammen. Diese volle tonliche Überbrückung ist auch im altdeutschen 
Liede nur eine Art der Verwirklichung des Modells. Die Fälle, wo eine Viertelpau-
se noch eine Zäsur erkennen läßt, sind dort recht häufig anzutreffen. 
Stünde nicht die Erfüllung der fünften Bedingung noch aus, so dürften wir in der vorlie-
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* 
.J 1 .J J ,) (rn,'fAufle,ltf} 
J .J 1 J 1 J 1 1 II 
mußt ihm lt/,;, - g,n. 
genden Melodie (Beispiel 4) schon eine vollkommene Ausprägung einer wechselrhythmi-
schen Gestalt im Sinne unseres Themas sehen. Es liegt aber noch reiner Dupeltakt vor. 
Wir haben die fünfte Bedingung schon im voraus genannt und kurz charakterisiert: sie 
führt zur Entstehung der zusammengesetzten Taktarten. Zu diesen rechnen wir nicht 
nur den Vierviertel- und Sechsviertel- , sondern auch den Zweihalbe- und Dreihalbetakt , 
sofern diese letzteren eine Vierteluntergliederung aufweisen. Und dies ist gerade in 
den Melodien, denen unsere Betrachtung gilt, der Fall. Ebenfalls dazu gehören Zwei-
viertel- und Dreivierteltakt, wenn sie weiter untergeteilt sind und die vorkommenden Ach-
tel auch als Silbenträger Verwendung finden. 
Das Bedürfnis nach stärkerer rhythmischer Differenzierung macht sich etwa vom Ende 
des zehnten Lebensjahres an bemerkbar. Eingestreute Achtelpartien in Dupel- und Tri-
peltaktweisen wie auch das Auftreten von Punktierungen lassen erkennen, daß die an-
fängliche Unteilbarkeit des Viertels nicht mehr gilt und die ursprüngliche Beschränkung 
auf Ein- und Zweiwertigkeit ebenfalls aufgehoben ist. All dies führt zu größerer Mannig-
faltigkeit und Geschmeidigkeit des rhythmischen Verlaufs. 
Die nachfolgende Gegenüberstellung zweier Weisen mit gleicher Textgrundlage soll die-
sen Wandel des rhythmischen Gefühls verdeutlichen. Die erste, von einer elfjährigen 
Sängerin stammende Weise zeigt noch ausgesprochene Dupeltaktprägung. Es handelt 
sich um den Fall einer Entwicklungsverzögerung. Die melodische Linie besitzt den für 
chordale Strukturen so kennzeichnenden welle11förmigen Verlauf. Auffallend ist der fa.-
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Brunh,1d, Al. (11; CJ) 
1 ,) J t ,) 1 1 J 
IJ .J 1 J J IJ 
1 
1 J 13 J 1 J .J 1 ,] 
in a1i, sr::hö-n, 1#/f und s,n-rn fro-h, Li, 
'J 1 J 1 J J 1 J .J 1 J 1 J I J J I; l 
ist d,r Wald und grün das F,/d, vom 6/au g, spe,nn-li9n 
,) .J d (mi'IAuHaltl} 
1 U 3 .J J J I J J I J 1:z 1 s H 
denförmige Duktus der stimmlichen Ausführung. Man hat Mühe , auch nur einen gerin-
gen Unterschied zwischen sprachlicher Hebung und Senkung festzustellen. Der Gesang 
fließt einförmig und nahezu akzentlos dahin. Und trotz dieser Primitivität ist die wech-
selrhythmische Struktur schon weitgehend angelegt (Beispiel 5). 
Diese träte noch entschiedener hervor, hätte das Kind nicht versehentlich "strahlend" 
statt "strahlet" gesungen. So ist der hier angelegte Dreihalbetakt durch ein überschüssi-
ges Viertel gestört. 
Die andere , von einem zwölfjährigen Knaben gesungene Weise zeigt die rhythmische 
Prägung des typischen Marsch- und Wanderliedes. Man achte dabei auf die mit gewis-
ser Regelmäßigkeit eintretende Punktierung des ersten Taktviertels, das dadurch ei-
nen besonderen Nachdruck bekommt: 
Bt-isp1el 6 !<laus F. (12; 1) 
1 J. )J J j 1 J. .}) J ., Jl 1 J. aJ1 J. )> 1 J J , ;, 1 
zie-henln d,~ schö-n.- Welt und sin -gen fro - h, L,'e - tkr; grvn 
j F j 1 J. 
.. 
JI J "f; 1 J. ;, J J 1 J j r Sf ;, 1 
der Wald und grün chs fi./d, w,,-n 6/ou fP>Spann-len H,inrn,lsz,lf slre,hlf 
' 
J. • J J 1 ; n J) J 
wann dt'e Son-n, n,~ - c:le-r. 
Ob es die fortschreitende rationale Differenzierung der rhythmischen Grundmaße oder 
ob es nur die Vorstellung des Marschtrittes war, die zum glatten Ablauf rhythmisch 
gleichartiger Zweitaktgruppen geführt hat, ist schwer zu entscheiden. Eines ist wohl 
sicher: auf Wechselrhythmus marschiert sich schlecht, und der Sängerin von Beispiel 5 
schwebte bestimmt kein Gleichschritt vor. Aber vielleicht handelt es sich hier gar nicht 
um eine echte Alternative, denn die Fähigkeit, Gleichschritt zu halten (aber wohl nicht 
die innere Bereitschaft dazu), ist ja ebenfalls ein Entwicklungskriterium. Bekanntlich 
besitzen sieben- bis achtjährige Kinder diese Fähigkeit noch nicht; auch neun- und zehn-
jährige haben damit oft noch Schwierigkeiten. 
Die Betrachtung der Vorstufen und der Aufbaufaktoren hat uns ein tieferes, weil geneti-
sches Verständnis der wechselrhythmischen Gestalt in der kindlichen Melodik vermittelt. 
Es bleibt noch zu sagen, daß mit dem Wirksamwerden des 5. Faktors nicht mehr das 
Viertel, sondern die Halbe das rhythmische Grundmaß bildet. Das Viertel wird Unter-
teilungswert. Es verläuft gegenüber dem Dupeltaktviertel durchschnittlich um 30 % ra-
scher: 
Beispiel 7 
Oag,nar 8. (12;0) 
~;u J I J W J J I J J J J 1 
ber Kud<ud< haf sich lol-ge-ft::rl-len 
' 1 1 
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' J J J ·J IJ J J i 1 1; J J J IJ J #J S<JII t1ns nun den Sonuner lang .u'lf und We,1 ver - ln,i - ben i' E,~ 8 J J J J I J J J 1; 
das soll fun Fn:11., Nach-f/- gall, dt6 silzfauf 9rü-nt1n Zwel-!len, s1'i,, 
IJJ JJIJ J l; 
§ J J J J I J. ) j 
singt und spr/n9'/; 1st all - zeif froh, 
iJ IJJJJIJ J i H 
Faßt die Schülerin Dagmar B. (Beispiel 7) zwei Vierzeiler zu einer Strophe zusammen, 
so tut dies die um ein Jahr jüngere Gerti H. (Beispiel 8) mit drei Vierzeilern, ohne daß 
dies von den Kindern ausdrücklich verlangt wurde. Trotz der Schwierigkeit des Unter-
nehmens gelingt beiden eine geschlossene Leistung , die durch zwei geringe Störungen, 
welche der jüngeren unterlaufen, kaum beeinträchtigt wird: 
B,ispiel 8 6erfi H. (11; 0) ,,,u J I J J J J I J J J i „ J I J J J J I J J J ·, J 1 
Sie zo-g,n von Je - ru-sc:,-letn zum klei-nen Städ#e1n Befhle-h,m. Man 
,, J J J J I J J J i J I J J J J I J J J i J 1 
nah,n s,"t!- aufin ke,:..ne-mHaus, s,; rnußlen zu dl!'tn Sial/ hi'n-ous. Oer 
*' J J J J I J J ,J i;IJ J J J'JJJ i J 1 
Stall sfand of-fen~nd] oh-ne Tür, war kalt und war kein ri,,n-sler für. Oas 
,, J J J J J I J J j 1 J I J J J J I J J J i J 
Kindlt1insokle/n,so 6,1-fer-artn, ein OchsundE-sel hal-ten} warrn. Etn 
@· J J J J I J J ,J 1.JIJ J J JIJJQ IJI 
lfnpp/ein da, ein ha,-.f,s BreH, das wars,,i'nWlt!'!lund K,n-derl>e#. 0 
@~ J i J : J J I J J J i J I J J J J I r J J 1 1 
Chnsf, fu auf das Hel"-Zt" dein, sd,J,~IJ ein und wann das K,'n-de-lein I 
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Die eine Störung liegt im zweiten Takt, wo die Pause um ein Achtel zu kurz geraten ist. 
Die andere befindet sich in Takt 13; dort erscheint infolge eines Lesefehlers ein Achtel 
zuviel. (Originaler Text: "Das Kind , so klein , so bitterarm".) Der intendierte Melodie-
verlauf ist durch Eliminierung der überzähligen Silbe und des Achtels mühelos herstell-
bar. Dagegen beruht die Viertelpause in Takt 21 wohl kaum auf einer Störung. Sie ist 
das "auskomponierte" Komma (oder das mögliche Ausrufezeichen) des Textes und hier 
von besonderer Ausdruckswirkung. 
Beispiel 9 
/Ja e>r- zählf dets Kind den Blwn6'ns,i-nll' Fns,u-de. 
* i J j J 1 J J j i IU J J J J J 1 J J J 1 • dll'r6/au-e Eh-n>np~is, der .r,i,~t,·_ ehe En:lrauch, d,r sfrc:r,n,ne 
J J J 1 J 1 J. Jj J 1 J J l l '2 J j 
We1 - {le-nch, dti, {lel - 6e Kö-m'j;rs - ker - ze, Slt" a-c.,,n Ze1if 
§ J J J i J 1 J .b J J i n 
für das Ktnd, Sll!i' m/;s~en nichfweg. 
Das letzte Beispiel stellt insofern eine Besonderheit dar, als es sich um eine Melodie 
mit Prosatext handelt. Es ist der vierzehnjährigen Sängerin das Erstaunliche gelungen, 
diesen Text im Zuge der Improvisation so zu behandeln, daß er zum Träger einer wech-
selrhythmischen Melodiegestalt von hoher Regularität wurde , wie aus nebenstehendem 
Schema ersichtlich wird. Hier muß auch der letzte Gedanke 2 • 2 2 • 2 3 . 2 
an bloße Übernahme eines vorliegenden rhythmischen Mu- 2 • 2 2 • 2 3 . 2 
sters schwinden, denn solche , im voraus passende Muster 2 • 3 2 · 2 3 • 2 
gibt es zwar für Liedstrophen, nicht jedoch für Prosatexte. 2 • 2 3 . 2 
2 · 2 3 · 2 
3. 2 
Wo aber das Kind wirklich entlehnt, da übernimmt es kein abstraktes Schema, sondern 
eine ganz konkrete rhythmisch-melodische Gestalt , also eine individuelle Weise oder 
einen Teil einer solchen. Nicht immer erfolgt die Entlehnung tongetreu. Undeutliche 
Erinnerung verführt zur Hereinnahme von allerhand Flickwerk und wirkt deformierend. 
Andererseits gibt es auch zahlreiche Fälle produktiver Aneignung und Umwandlung zu 
neuer Gestalt. Aber das sind Probleme, die einer gesonderten Untersuchung bedürfen. 
Herkunft der Notenbeispiele: Die Nummern 1-6 stammen von Schülern der Volksschule 
Reutlingen-Ohmenbausen, 7 und 8 aus Frankdurt a. M. (Brentanoschule) und 9 aus der 
achten Klasse der Volksschule Grundhof bei Flensburg. 
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Anmerkungen 
1 Die Melodiebeispiele sangen die Kinder ohne Vorbereitungsmöglichkeiten auf Ton-
band; dadurch unterliefen ihnen gelegentlich Trübungen der Intonation und Störun-
gen des rhythmischen Verlaufs. Nachlässigkeit in der Textaussprache und Lese-
fehler sind öfters festzustellen. Das alles schmälert keineswegs den hohen Wert 
dieser Gesänge als wissenschaftliches Untersuchungsmaterial. 
2 Vgl. dazu H. Werner , Einführung in die Entwicklungspsychologie, München 41953, 
s. 3ff. 
3 Vgl. dazu F. Metzler, Takt und Rhythmus in der freien Melodieerfindung des Grund-
schulkindes, in: Kgr-Ber. Kassel 1962. 
Klaus Mehner 
KOMMAUNTERSUCHUNGEN BEIM EINSTIMMIGEN BEGLEITETEN SINGEN 
Unter dem Begriff Kommauntersuchungen bzw. auch Intonationsuntersuchungen werden 
eine Reihe von Arbeiten zusammengefaßt, die am Institut für Musikerziehung der Hum-
boldt-Universität zu Berlin entstanden sind. Ziel der Kommauntersuchungen ist es , die 
Wirkungsweise der musikalischen Kommata in den verschiedenen Musizierarten aufzu-
zeigen. Man kann sie also auch als einen Versuch bezeichnen, die Bedeutung der durch 
die Akustik bekannten Stimmungsprinzipien für die Musikpraxis zu erforschen. 
Bevor ich an einem konkreten Beispiel die Fragen der Verfahrensweise und der Auswer-
tung der gewonnenen Ergebnisse darstellen werde, möchte ich einige Bemerkungen zu 
den bis jetzt vorliegenden Untersuchungen und ihrer Bedeutung für die Musikpädagogik 
machen. 
Das Interesse der Musikwissenschaftler konzentriert sich vor allem auf die Formen der 
Musikausübung mit Instrumenten ohne starr fixierte Tonhöhen, wo der Spieler in der 
Lage ist, sich sein Stimmungsprinzip frei zu wählen. Im besonderen Maße gilt dies für 
die menschliche Stimme. Die entscheidende Ansatzstelle für solche Untersuchungen ist 
der Unterschied in der Auffassung eines Tones als Terz- oder Prim- bzw. Quintton, al-
so das sogenannte didymische Komma mit seiner Größe von etwa } Ganzton oder 22 
Cents. 
Viele Chorleiter haben die Erfahrung gemacht, daß bestimmte harmonische Folgen ih-
ren Chor dazu verführen, in der Intonation zu sinken. Die Literatur des 18. und 19. 
Jahrhunderts ist verhältnismäßig reich an solchen Beispielen. Um einen mehrstrophi-
gen Chorsatz auszuführen, muß der Chorleiter dann oft Hinweise zur Intonation geben, 
beispielsweise Stellen nennen, wo besonders hoch oder tief intoniert werden muß. Eine 
Tonartenfolge wie C-Dur, F-Dur, D-Dur, G-Dur, C-Dur enthält eine ähnlich kompli-
zierte Stelle: Der Grundton d von D-Dur dürfte nach dem F-Dur kaum als doppelte Quin-
te oder Ganzton über c, sondern als Terzton mit der Kommasenkung verstanden werden. 
Damit werden aber auch die Grundtöne des folgenden G- und C-Dur um je ein didymi-
sches Komma zu tief sein, da sich hier ohne weiteres die Quintbeziehung durchsetzt. Bei 
solch einem einfachen Beispiel werden unter Umständen der Gesamtzusammenhang und 
die Erinnerung an die Tonhöhe des c stärker sein als die Kommaeinflüsse; sind die Bei-
spiele aber umfangreicher und komplizierter und wiederholen sich ähnliche Stellenmehr-
fach, dann ist eine saubere Intonation durchaus gefährdet. 
Bereits im Jahre 1894 unternahm Max Planck einen entsprechenden Versuch mit einem 
524 
